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La cifr¡-¡ exac ta . 
Diez. El núme ro que 
acaso pueda resu mir tu 
vida. Diez. Los manda-
mientos del catolicismo que pro-
fesas como reacc ión al ateísmo 
de tus padres y a la ortodoxia 
protestante de hl país. Diez. La 
suma total de los preceptos del 
Dogma 95, que creaste con Tho-
mas Vinterberg para sacudir las 
aguas monótonas del cine euro-
peo. Diez. El número al que llega 
la cuenta hacia adelante de Max 
von Sydow al comienzo de tu pe-
lícula E uropa (Europa, 199 1 ) , 
para conduci r a su protagon ista al 
viejo continente. Diez. El número 
final qu e desgrana Max vo n 
Sydow para sancionar la muerte 
del protagonis ta de la historia. 
Diez. La cuenta para narrar tu 
biograt1a hasta hoy. 
UNO. No has nacido todavía. Tu 
madre se llama lnger Tricrs y ha 
sido mili tante de la resi stencia an-
tinazi antes ele convertirse en una 
de las más conocidas di rigentes 
feministas danesas . .Tu padre, Ulf 
Trier, pertenece a una familia de 
asce ndencia judía. Durante mu-
cho tiempo creíste ser también ju-
dío y, acaso por ese motivo, no 
dudaste en aparecer como tal en 
Europa, aunque traicionando en la 
ficción a los tuyos. Por esa razón 
también pusiste a Selma, el nom-
bre de hl primera hija y de la pro-
tagonista de tu filme Bailar en la 
oscuridad (Dancer in the Dark, 
2000), el sobrenombre de Judith, 
y a tu segunda, Agnes, el de Ra-
quel (1). Pero estabas equivocado 
en tu fi liación, aunque eso lo ave-
riguarías más tarde. 
Tu madre es m il itante comunista 
y tu padre profesa simpatías so-
cialdemócratas. Ambos son fun-
cionarios de la Administración da-
nesa y los dos trabajan en puestos 
de responsabil idad en el ministerio 
de Asuntos Sociales. Ése será el 
ambiente burgués, radical y de iz-
quierdas que te acogerá al nacer. 
En realidad, s in embargo, tu padre 
no es tu verdadero padre bio lógi-
co. O, dicho de otro modo, tu 
madre ha elegido otro progenitor, 
con conocidos genes art ísticos y 
Euro¡w 
musicales en su fa milia, para con-
cebirte. Ella te lo confesará en su 
lecho de muerte, y entonces (fa-
llecido ya quien creíste hl padre 
hasta ese momento) conocerás la 
verdad y te sentirás más huérfano 
que nunca. 
Tú eres, pues, desde mucho antes 
de hl nacimiento, el proyecto ar-
tístico de tu madre y, a j uzgar por 
el resultado, tanto e lla como los 
genes de tu verdadero progenitor 
(con el que no log rarás congeniar 
cuando lo co nozcas, años des-
pués) marcarán tu existencia fu-
tura. Tanto es así que, antes de 
decantarte defin itivamente por el 
cine, te consagrarás a la pi ntura 
y, s egún confesarás e n varias 
ocas iones, practicarás todos los 
" ismos" antes ·de detene1 e frente 
a las puertas insobornables de la 
pintura modema y del arte abs-
tracto (2). EscribiJás también dos 
novelas, y utilizarás, incluso, una 
de e llas para componer el guión 
de tu primer mediometraje : Or-
chidégartneren (1 977). A l final, 
sin embargo, el cine se converti1·á 
en tu medio de expresión artísti-
ca, y tu madre habrá conseguido 
fi nalmente su objetivo, aunque el 
camino e leg ido no sea e l de la 
música, como e lla creería erró-
neamente durante algunos a1!os . 
Pero todos estos acontec im ientos 
fu turos ni los conoces aún ni pue-
des conocerlos. 
DOS. Transcurre 1966, acabas de 
cumplir diez mios y sostienes una 
cámam de súper 8 en las manos. 
Te encuentras fil mándole a ti mis-
mo, en tlll lugar indefinido de tu 
casa, mie ntras haces muecas y 
gestos ex tnu1os con la cara (3). 
Inicias, ta l vez, con ese acto tan 
ingenuo, la tendencia egocéntrica 
que te conducirá, más ta rde, a 
pintar tu autorretra to g igante, a 
salpicar con tu presencia varias 
de tus películas, a comentar per-
sonalmente cada uno de los episo-
d ios de tu serial televisivo - Riget · 
Iln (1 994 y 1997)- , a protagoni-
zar, incluso, tu segundo largome-
traje (Epidemic, 1988) o, en una 
vertiente distinta, a llevar perso-
nalmente la cámara durante g ran 
parte del rodaje de h iS últ imos tra-
baj os : Los idiotas (ldiotem e, 
1998) y Ba ilar en la oscurida d . 
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En aquellos momentos, s in em-
bargo, la cámara que utilizas es 
bastante distinta de las actuales, 
se trata de una E lmo estándar de 
8 milímetros, que has tomado 
prestada una vez más a ht madre. 
Sigues así, de manera precoz, los 
pasos de tu tío Borge Host, un 
rea lizador de documentales que te 
servirá de apoyo para el impulso 
inicial de tu canera cinematográ-
fica . La preocupación te mprana 
por la técnica te lleva también, en 
esos at1os, a experimentar con las 
escasas posibilidades que ofrece 
la cámara de tu madre, mientras 
hts deseos aspiran, por entonces, . 
a conseguir una mesa de montaje, 
una Steenbeck, con la que realizar 
tus propias pe lículas. Sin embar-
go, esos prime ros años de tu 
existencia no resultarán fáciles y 
dejarán, probablemente, secuelas 
inde lebles en la formación de ht 
personalidad. 
Tus padres - pero, sobre todo, tu 
madre (s ie mpre tu madre)- son 
part idarios a ultranza de la ense-
ñanza libre y, de acuerdo con sus 
ideas, dej an que seas tú mismo 
quien, desde muy pequcüo, tome 
sus propias decisiones personales, 
ya sea repart ir e l tiempo para ju-
gar o para esh1diar, acudir al cole-
gio o visitar al médico. Esta li ber-
tad tota l de decisión favorece que 
seas tú mismo quien deba f01jar, 
e n esos afias ba lbu cientes, sus 
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criterios de a ut oridad , y quie n 
deba establecer también sus prio-
ridades, una autodiscipli11a que te 
será de gran ayuda más tarde, 
cuando tengas que p onerle al 
frente de la di rccción, s iempre 
complicada, de una película (4) . 
A cambio, este clima de libertad 
en el que creces te crea l)l·oble-
mas insuperables en tu relación 
con los compañeros de ht edad, 
que viven dentro ele un ambiente 
educativo muy distinto, y, sobre 
todo, con la enseñanza autoritaria 
que se imparte en la escuela de 
Lundtofte, a la que empiezas a 
acudir durante el período de esco-
larización obligatoria. 
El resultado inevitable será que, 
para evitar la asistencia al centro, 
pretextes d iversas e nfermedades 
imaginarias ante ht familia y que, 
fina lmente, decidas huir de la es-
cuela y s igas, a partil· de enton-
ces, los cursos a través de clases 
parti culares o de enseüanza a dis-
tancia. A lgunas fu entes aseguran 
que, como resultado de este des-
conc ierto emoc ional, tus pad res 
acaba ría n in g resá ndote, a los 
doce aüos, en una residencia hos-
pita laria, a la que tú ca lificarás, 
s ilt embargo, de hospital psiquiá-
trico. 
Pero sea verídica o fa lsa la infor-
mación, lo que s í parece cierto es 
que, durante esta época j uvenil, 
nacen muchas ele tus fobi as (a 
volar en avión, a montar en bar-
co, a viajar en trenes hermética-
mente cerrados o en metro, a su-
bir en ascensor) y ele tus obsesio-
nes paranoicas e hipocondríacas, 
además de h1 avers ión por la clase 
médica, que re flejarás, varias dé-
cadas más tarde, en las dos partes 
de ht serial televisivo (Riget) (5). 
Sin embargo, sobreponiéndote a 
la adversidad (otro rasgo de tu 
carácter) decides utilizar las fo-
bias como terapia y comienzas a 
escribi r y filmar historias donde 
puedas controlar hts temores (6). 
Tu itinerario futuro parece ya tra-
zado, de manera incipiente, desde 
entonces, y el cine se convierte en 
una especie de médium hipnótico 
para superai· hts angustias (7). 
TRES. Transcurre 1983 y, por 
fin, acabas de graduarle en la 
Escuela de Ci11e danesa. Podrías 
haber conseguido el diploma mu-
cho antes, pero ht prin1era tentati-
va de ingreso en la Escuela, a los 
diecisiete años, se salda con un 
fracaso, y debes esperar a lgún 
tiempo antes de tocar a sus puer-
tas de nuevo y conseguir el acce-
so. Tal vez como consecuenc ia 
de ese primer intento fal lido, tal 
vez por espíritu de provocación o 
tal vez para no pasar desapercibi-
do entre e l claustro y el alumna-
do, decides incOJporar, durante tü 
estancia en la Escuela, una partí-
cula aristocrática (ese "von" rim-
bombante) entre e l nombre de pi la 
y el ape llido. De esta forma s i-
túas, con plena concienc ia ·de la 
apuesta, la sonoridad de tu nom-
bre artístico junto a la de rea liza-
dores tan fa mosos como Josef 
von Stcrnberg o Erich von Stro-
heim y das rienda suelta , de paso, 
al egocentrismo precoz ele tus au-
torretratos, s i bien, todo hay que 
decirlo, has tra tado asimismo de 
explicar ese ai1adido de resonan-
cias tan cinematográficas por me-
dio de otras razones (8). 
Durante estos aíios de aprendiza-
j e, y aunque criticas con acidez la 
enseñanza impartida en la Escue-
la, sigues trabajando en la estela 
de tus primeros cortometrajes en 
súper 8 y de Orchidégartneren 
(9) y, obsesionado como siempre 
por la técnica, ruedas dos medio-
metrajes y un corto . Antes de 
acometer estos trabajos, sin em-
bargo, filmas en francés (un idio-
ma que desconoces por entonces) 
una película de media hora de du-
ración titulada Menthe-Ia bien-
heureuse ( 1979), que concibes 
bajo la influencia de India Song 
( 1975), de Margucrite Duras, y 
que no es más que una suerte de 
re intcrpretación de la novela His-
toire d'O, de Pauline Réage, un 
texto que utilizarás de nuevo, mu-
chos ai'íos más tarde, como una 
de las fuentes de inspiración de 
Rompiendo las olas (Breaking 
the Waves, 1996). 
Nocturne ( 1980) es el título de tu 
primer trabaj o en la Escuela, un 
co11ometraje de apenas ocho mi-
nutos de duración con una ver-
tiente experimental muy acusada, 
cuyo rodaje te pernúte conocer a 
Befrielsesbilleder 
dos de los colaboradores habitua-
les de hts prácticas en el centro y 
de tu primer largometraje: el ope-
rador Tom Elling y el montador 
Tómas Gislason. Con ellos reali-
zas tu s iguiente trabajo, Den sids-
te detalje (1981), una especie de 
polar francés a lo Jean-Pi erre 
Melville, y también tu práctica ele 
fin de carrera, Befrielsesbilleder 
(1 982). 
En esta última creas ya ese clima 
de irrealidad que presidirá tus lar-
gometrajes iniciales, juegas con 
los colores verdes y naranjas que 
presid irán la gama cromática de 
ht debut como realizador - El ele-
mento d el crimen (Forb¡ydel-
sens element, 1984)- , dibujas, 
como es habitual en esta época, 
un storyboard muy deta llado y 
preciso de cada una de las esce-
nas y, por fin, te introduces de 
manera embrionaria en esa Euro-
pa imaginaria, con fuerte sabor 
germánico, que crearás para en-
volver la texhtra temática de tu 
primera trilogía de largometrajes. 
Por su parte, los tres trabajos de 
la Escuela conseguirán, en at'ios 
sucesivos, el premio a la mejor 
película en el festival de cine de 
Múnich, y tú te sentirás, proba-
blemente, ya preparado para de-
butar como director en el cine co-
mercial. Pero aún tendrás que es-
perar un año para alcanzar esa ca-
tegoría. 
CU;ITRO. Niels Vorsel, delante 
de una ventana, saca 1111 paquete 
de cigarros del bols illo del panta-
lón y comienza a fumar frente a 
la cámara. Es la escena inaugural 
de tu segunda película, Epidemic 
(1988), y en e ll a aparecéis por 
vez primera juntos en la pantalla 
Niels V0rsel (el guionista que es-
cribe conti go tu s tres primeros 
lárgometrajes y las dos partes del 
serial televisivo Riget) y tú mis-
mo. Lo has conocido apenas cin-
co at1os antes, como uno de los 
figurantes de Befrielsesbilleder, 
pero muy pronto has- entablado 
con él una relación muy estrecha 
que os conduce a escribir, en 
apenas dos meses, el guión de ht 
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primer la rgo: El ele mento del 
crimen . N ie ls estará a tu lado 
durante la primera parte de tu fil-
mografía has ta que, con el giro 
decisivo que darás a tu carrera 
profesional con Rompiendo las 
olas , és te desaparezca ya de tu 
lado. 
Con Niels creas también, en 1986, 
hl primera productora, Ele ment 
Film, que tomará su nombre pres-
tado del tí tu lo de tu primera pelí-
cula. Sin embargo, no será a esta 
empresa a quien se asocie intema-
cionalmente tu fi gura, sino a la 
productora Ze ntropa Ente rtain-
rnents, que fundas, hacia 1992, 
con Peter Aalbrek Jensen, antiguo 
militante (como tú mismo) de las 
Juventudes Comunistas Danesas, 
y que, en este caso, lleva el nom-
bre de la compañía de fenocarriles 
de E uropa, hl tercer largometraje. 
Apoyándote en la cobertura fi-
nanciera de la nueva compañía 
no sólo ruedas la serie televisiva 
Riget, anuncios publicitarios, vi-
deoclips o tus tres últimos largo-
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metrajes (Rompiendo las olas, 
Los idiotas y Bailar en la oscu-
ridad), sino que comienzas tam-
bién a prestar apoyo a los nuevos 
realizadores daneses, dentro de 
un e ntramado empresarial que 
dispone actualmente de equipos 
de filmación propios, laboratorios 
y es tudios de sonido y de pos-
producción. 
Entre medias se produce también 
algún sobresalto y alguna experien-
cia fallida dentro de la productora. 
El primero tiene lugar en 1999, 
cuando ordenas retirar de la exhi-
bición todas las copias de Los 
idiotas al descubrir que Peter Aal-
brek ha alterado, mediante filtros, 
los colores y la iluminación de la 
versión final del film, convirtiéndo-
te en traidor involuntario a hls pre-
ceptos de l Dogma. La segunda, 
cuando decides acometer, siguien-
do la afición por el erotismo de tus 
años juveniles, la producción de 
películas pornográficas, y fundas, 
en 1998 y con • Peter Aalbrek, la 
productora Puzzy Power, y hl in-
tento de renovac ión estética del 
género se salda con tres filmes fa-
llidos (Constance, Piule Prison y 
Hot-Men-Cool Boys) y una sus-
pensión de pagos. Dos contratiem-
pos que no enh1rbian tu rentable 
colaboración financiera con Peter. 
Cl NCO. Transcurre 1990 y tu ma-
dre acaba de fallecer, tras revelar-
te la verdad de tu linaje. Te su-
mes entonces en una profunda de-
presión que, sin embargo, no te 
impide, al aiio siguiente, obtener 
con Europa el Gran Premio del 
Jurado y el Premio a la Mejor Con-
tribución Artística en el Festival 
Internacional de Cine de Cannes. 
Con este tíh1lo pones broche de 
oro a una trilogía de películas de 
ft1e11e componente manierista, arti-
culada alrededor de la hipnosis y 
del propio cine (dos términos que, 
en h1 caso, suelen ir unidos en este 
periodo) y ambientada en ese espa-
cio metafórico que denominas Eu-
ropa, una trilogía que iniciaste en 
1984 con El elemento del cri-
men y que proseguirías, cuatro 
años después, con Epidemic. 
El elemento del crimen 
Con estos tres trabajos, que alcan-
zan una cierta repercusión intema-
cional, demuestras que, como ha-
bías puesto de manifiesto durante 
tu estancia en la Escuela de Cine, 
no sólo puedes imitar la ilumina-
ción, planificación y técnicas de hts 
directores favoritos sino que, ade-
más, eres capaz de crear también 
un universo personal propio, ya sea 
introduciéndote en los terrenos del 
thriller policial y ps icológico (El 
elemento del crimen), ya sea por 
medio de una inteligente reflexión 
metalingiiística sobre el lenguaje ci-
nematográ fico (Epidemic), ya sea 
hurgando en los entresijos del poder 
al fmalizar la Segunda GuetTa Mun-
dial y en los poderes hipnóticos del 
cine (Europa). 
Todavía durante esta época , la 
preocupación y e l interés por la 
tecnología cinematográfica, que 
arrastras desde tu infanc ia, y tu 
perfeccionismo te impulsan a in-
tentar controlar de manera férrea 
todo e l proceso de construcción 
de tus trabajos. De ahí que dibu-
j es, de manera cas i milimétrica, 
los stOJyboards de todas tus pelí-
culas y que apenas te apartes de 
ellos durante su rodaje, que jue-
gues en ~ll as con diversas técni-
cas ant iguas y modemas ( combi-
nando diferentes lentes y colores, 
utilizando transparencias y sobre-
impresiones, empleando diapos iti-
vas, negativos y efectos de labo-
ratorio y de sonido) y que los ac-
tores, durante es te período, ten-
gan una importancia secundaria 
(1 O) dentro de una puesta en esce-
na donde las improvisaciones apa-
recen prácticamente proscritas. 
Son todavía obras que nacen más 
de tu preocupación por e l lenguaj e 
cinematográfico que como resul-
tado de la observación de la vida, 
que sorprenden, sobre todo, por 
la textura visual de sus imágenes, 
que hacen del subconsciente y de 
la hipnosis los ins trumentos de 
conocimiento privi legiados para 
aproximarse al s ignificado de sus 
propuestas, que indagan en el lado 
más oscuro del ser humano y que 
muestran, fina lmente, esa lucha, 
tan definit oria de la mayoría de 
hls trabajos, entre el bien y el mal, 
entre el orden y el caos. Frente a 
tu segunda trilogía (la de los años 
noventa), los protagonistas de es-
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tas tres obras son personajes 
masculinos generosos e idealistas, 
que intentan solucionar los pro-
blemas de un mundo sin sentido, 
pero que, finalmente, van sem-
brando el mal allá por donde pisa 
su ingenuidad . Sientas, así, los 
primeros jalones de una filmogra-
fla que, vista la coherencia de los 
títulos estrenados hasta ese mo-
mento, cuyo desarrollo fuhtro pa-
rece fácil de pronosticar, aunque 
·ésta no resulta ser, en e l fondo, 
más que una suposición fa lsa. 
SEIS. Te encuentras en tu casa, 
jugando, como haces en ocasio-
nes, al "Tetris" en 111 ordenador 
para relajarte, cuando te viene a 
la memoria el recuerdo de 11110 se-
rie televisiva de tu il!fancia: Bel-
fegor, el fantasma del Louvre. 
Es posi bl e que los hechos no 
transcurran exactamente de este 
modo, pero, sea como fuere, lo 
cierto es que, en 1994, aprove-
charás ese recuerdo para utilizar 
la serie citada como fuente de ins-
piración para escribir el guión de 
la tuya (Riget I/0), y el serial de 
Barry Levinson Homicide ( 1 1) 
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Rompiendo las olas 
como referente para la puesta en 
escena. El proyecto nace, pues, 
como un sencillo encargo televisi-
vo sin mayor trascendencia, que 
Zentropa acepta acometer con el 
fin de ir introduciéndose poco a 
poco en el mercado audiovisual. 
Sin embargo, y casi desde el prin-
cipio, descubres que los métodos 
de rodaje de tus primeros trabajos 
resultan inservibles para real izar el 
nuevo proyecto. 
La cámara llevada al hombro, el 
tono semidocumental de la serie, 
el mayor protagonismo concedido 
a los actores, la escritura casi au-
tomática del guión y la celeridad 
exigida en los rodajes televisivos 
son otros tantos factores que te 
impedirán no sólo dibujar s tOJ y-
boards tan precisos corno en tus 
fi lmes precedentes, sino también 
albergar el montaje del materia l 
filmado en tu cabeza o poner en 
práctica tus so fi sticados artificios 
visuales. La serie vuelve a em-
plear de nuevo un escenario ima-
ginario -cu este caso no ya Euro-
pa, sino un hospital- para mostrar 
el lado irracional del ser humano y 
de los mecanismos de poder, si 
bien la importancia decisiva de 
este trabajo en la evolución de tu 
carrera no nacerá tanto de la deri-
va de sus con ten idos como del 
cambio de estilo que tu obra ex-
perimentará a partir de entonces. 
La liberación de los corsés técni-
cos y preciosistas anteriores ven-
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drá, primero, de la mano de la cá-
mara móvil, de la soltura y de la 
ligereza con la que su manejo le 
permite acerca1te, sin demasiados 
apriorismos, al trabajo de los ac-
tores; después, del ensayo con 
éstos, dejando que interpreten la 
misma escena de varias maneras 
diferentes, en direcciones senti-
mentales incluso opuestas y en 
emplazamientos que son distintos 
entre una toma y otra; por último, 
rechazando todas las reglas del 
montaje, desechando la continui-
dad y realizando cortes abmptos 
y saltándote los ejes de la acción 
al hilo de tu instinto ci nematográ-
fico , de forma que las escenas 
acaben cons truyéndose funda -
mentalmente en la mesa de mon-
taje o en el programa Avid de tu 
ordenador (12). El aprovechamien-
to de éstos y de otros descubri-
mientos durante tu trabajo en la se-
rie logrará librarte de tus ataduras 
y sentará las bases de un nuevo 
esti lo, que tendrás ocas ión de 
practicar, en 1996, con tu siguien-
te película: Rompiendo las olas. 
SJE7C Marzo de 1995: celebra-
ción del centenario del nacimien-
to del cine en el teatro Odeón de 
París. Comienzas tu intervención 
en el acto diciendo: "Creo que es-
tamos obligados a volver al co-
munismo .. . " y, a continuación, 
lees el "Manifiesto Dogma 95" y, 
como en los viejos tiempos, lan-
zas al final de tu discurso dos-
cientas octavillas con el texto que 
acabas de leer al patio de butacas. 
La idea de escribir el manifiesto 
no es novedosa en ti, nace de tu 
atracción legendaria por esta clase 
de declaraciones programáticas 
en el pasado (como el Manifiesto 
Comunista, el dadaísta o el su-
rrealista) y de tu a fición por escri-
bir declaraciones grandilocuentes 
semejantes para acompañar el es-
treno de tus primeras películas 
(13). Y se renueva ahora, cuando 
propones a Thomas Vinterberg 
lanzar un nuevo manifiesto con el 
fi n de reeditar la sacudida que 
produjo en su momento la apari-
ción del neorrealismo y, sobre 
todo, de la Nouvelle Vague fran-
cesa (14). Según algunas fuentes, 
os basta media hora para redactar 
el texto, que finnái s el 13 de mar-
zo de 1995 y cuya repercusión 
internacional resulta bastante im-
probable que pudierais sospechar 
en aquellos instantes. 
Prohibición de todos Jos artificios 
que odiabais en el cine comercial 
actual (como afi rma Thomas Vin-
terberg) (15), intento de in iciar 
una "nueva ola europea" ( confor-
me argumentas tú) ( 16), voluntad 
de revitalización del cine del viejo 
continente para hacer frente al 
poderío y a la artificiosidad de los 
productos del gigante industrial 
nortea mericano, afán propagan-
dísti co y económico, deseo de 
provocación ... ; cualesquiera que 
sean los propósitos que os mue-
ven al escribi r el manifiesto, lo 
cierto es que éste cae como una 
piedra en las aguas estancadas del 
cine europeo, y las ondas que 
provoca su impacto se extienden 
velozmente más allá de vuestras 
fron teras. 
Muy pronto invitáis a unirse a la 
"Hermandad Dogma" a otros dos 
reali zadores daneses (el publicista 
Kristian Levring y el antiguo can-
tante rock y di rector de películas 
juvenil es Seren Kragh-Jacobsen) 
y a una directora de documentales 
(Anne Wivel), que permanece al-
gún tiempo dentro de la " Herman-
dad" antes de darse de baja, y os 
dais a conocer internacionalmente 
con cuatro películas que, curiosa-
mente, comparten entre sí el ca-
rácter coral de su argumento (17). 
Celebración (Festen, 1998), de 
Thomas Vinterbcrg, Los idiotas, 
que diri ges tú mi smo, Mifune 
(M(fimes sidste sang, 1999), de 
S0re n Kra gh-J aco bsen, y The 
K ing Js Alive (1999), de Kristian 
Levring, constituyen la punta de 
lanza del movimiento. A él se han 
incorporado ya, según los últimos 
datos, más de una veintena de pe-
lículas, que exhiben, con cierto 
orgullo, e l certificado Dogma en 
el genérico inicial. De ellas, algu-
nas han cosechado un notab le 
éxito de crítica y de público, ade-
más de varios premios en di stin-
tos festivales internacionales. 
Mientras tanto, y a pesar de las 
críticas, y autocríticas (18), a las 
diez regl as del " Voto de Casti-
dad", habéis conseguido que el 
cine de vuestro país asome la ca-
beza del reducto donde estaba 
contlnado, habéis logrado, de ma-
nera más o menos indirecta, que 
las películas danesas obtengan en 
el país, a lo largo de 1999, un 
Rom¡Jiendo los olas 
treinta por cien aproximadamente 
de la cuota de pantalla ( 19) y ha-
béis conseguido, por último, que, 
según el director del Instituto del 
Cine danés, e l gobie rno central 
haya aumentado los fondos para 
éste e n cas i un setenta y c inco 
por cien en los últimos ai1os (20). 
Tal vez todo este alboro to se que-
de finalmente en agua de borrajas 
o tal vez, como a ti te gusta afi r-
mar, el Dogma 95 se encuentre 
ya de fin i tivamentc muerto; pero, 
mientras tanto, un fantasma habrá 
recorrido Europa desde mediados 
de los a ilos novent a, a unque, 
como suele suceder en estos ca-
sos, algunos oportunistas, más o 
menos bienintencionados, hayan 
intentado colocar de contrabando 
sus productos aprovechándose de 
vuestra etiqueta. Pero ésa es otra 
historia o, al menos, eso debéis 
p e nsar los "Cuatro Hermanos" 
(Lars von Trier, Thomas Vinter-
be rg, S oren Kragh-J acobsen y 
Kristian l evring), que, de censo-
res del "Voto ele Castidad", habéis 
pasado a s imples notari os de la 
declaración de intenciones de los 
reali zadores para otorgar el "Cer-
ti fícado Dogma" (21 ). 
OCI/0. Te encuentms proponién-
dole a Emily TVat.1·on que inter-
prete el personaje de Bess, en 
Rompiendo las olas, tomando 
como fuente de inspiración la 
Gelsomina de La stmda (La sira-
da, 1954), de Fe!lini, y la Juana 
de Arco de la película de Dreyer 
La pasión de Juana de Arco (La 
passion de Jcanne d' Are, 1927). 
Acaso e ntonces recuerdes que 
este últi mo, danés como tú, ha 
constituido casi siempre una re fe-
rencia inexcusable en tu carrera y 
que incluso, en J 987, reintcrpre-
taste un texto inédito suyo llevan-
do a escena, para la te levisión da-
nesa (Danmarks Radio), Medea 
( 1987), y concediéndoles sendos 
papeles principales a dos antiguos 
actores unidos a la fi lmografia de 
tu compatriota: Baarcl Owe y Pre-
ben Lcrdorff-Rye. 
No contento con e llo, ade más, 
contratas te tam bién al operador 
jefe de Dreyer (H enning Bendt-
sen) para fotografiar Epidemic y 
E uropa y a su decorador (Hen-
ning Bahs) para crear la esceno-
grafía de esta última. Te intere-
saste, as imismo, en tu pri mera tri-
logía (la de los años ochenta) por 
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el lado hipnótico de las películas 
de tu maestro y, como dicen que 
él hacía en ocasiones con sus ac-
trices, sumiste en trance a una de 
las tuyas para la resolución final 
de Epidemic. Compat1es con él, 
fi nalmente, la vertiente cristiana 
que impregna gran parte de su fil-
mografía y, aun con diferencias 
de criterio con tu maestro, tam-
bién de la tuya, sobre todo en 
Rompiendo las olas y, desde una 
vertiente más misticista, en Bai-
lar en la oscuridad. Ésa es la 
figura principal que, como la de la 
figura enmarcada en el vano de la 
puerta en Las meninas, de Veláz-
quez, puede d ivisa rse al fondo 
contemplando tu obra. 
La otra personalidad importante 
es Tngmar Bergman, a quien con-
sideras como una especie de pa-
dre espiritual en muchos sentidos. 
Sus retratos de mujeres, protago-
nistas de varias de sus películas 
más conoc idas, te han servido 
también como referencia (a l igual 
que las de tu compatriota Dreyer) 
para componer, entre otros, los 
personajes de Bess, Karen y Sel-
ma en Rompiendo las olas, Los 
idiotas y Bailar en la oscuridad. 
También su sentido de la culpabi-
lidad, y las dudas y el enfrenta-
miento constante entre el bien y el 
mal en el que se debaten frecuen-
temente sus criaturas. Dreyer y 
Bergman ... ; y, detrás, otra cons-
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!elac ión de referencias salpican la 
texhtra narrativa y visual de tus 
obras. 
Unas veces son películas, como 
Los hijos del capitán Grant (In 
Search of the Castways, 1962) , 
de Robert Stevcnson, cuyos pla-
nos inspirarán los tuyos en El 
elemento del crimen o en Eu-
ropa ; De entre lo s muertos 
(Vertigo, 1958) , de Alfred Hitch-
cock, fu ente de referencia para la 
composición de la banda sonora 
de esta última, cuyos planos fina -
les son un eco de y un homenaj e 
a La noch e del cazador (The 
Nig ht of the Hunter, 1955), de 
Charles Laughton; Twiu Peal<s , 
de David Lynch, para tu s dos 
partes del serial telev isivo Riget; 
Sed d e mal (Touc h of Evil, 
1958), de Orson Welles, para la 
atm ósfera de E l elemento del 
crimen, etcétera. 
Otras veces son directores como 
David Lean, Godard (tu segundo 
padre espiritual e inspi rador del 
"Manifiesto Dogma 95"), Lang y 
su Metrópolis (i'vfetropolis, 1927) 
para algunas imágenes de Europa , 
y Rossellini y su Alemania, aiio 
cero (Germanio, anno zero, 1947) 
para el clima de posguerra de la 
misma película, Fassbinder, Cas-
savetes para el trabajo de improvi-
sación con los actores en hts últi-
mos tllmes o los musica les ínter-
Bnilur en la oscuridutl 
prelados por Gene Kelly, cuyas 
coreografías has preferido siempre 
a las de Fred Astaire, para Bailar 
en la oscuridad. Éstas son sólo 
algunas de las numerosas referen-
cias cinematogr{tficas que entre-
cruzan tu obra, posmoderna al fin 
y a la postre, a las que cabría aiia-
dir otra serie de influencias 1 itera-
rías e iconográficas, tal y como te 
has preocupado de desve lar en 
muchas de tus entrevistas. 
NUE VF:. La f otogr[!fla te mues-
tm, en el mes de mayo de 2000, 
vestido de esmoquin, sonriendo al 
lado de la cantante Bjork y Sl{je-
tando en tu mano derecha, con 
cierto aire descuidado, la Palma 
de Oro del .festival de Cannes por 
Bailar en la oscuridad. A pesar de 
la aparente displicencia con la que 
sostienes el trofeo, la fotogra fla 
transmi te de forma inmediata, a 
través de la alegría que ilum ina tu 
rostro, que debes de sentirte muy 
feliz en ese instante, ya que, des-
pués de varias tentati vas y de al-
canzar diversos galardones meno-
res, has conseguido, por fin, obte-
ner el gran premio del certamen 
que te lanzó a la fama, en 1984, 
con El elemento del crimen. Es 
más, en la resolución del Jurado es 
probable que adviertas también 
como una especie de refrendo al 
giro emprendido por tu carrera en 
1996 con Rompiendo las olas. 
En realidad, s in embargo, el cam-
bio operado en el desarrollo de tu 
filmograila ha sido más de estilo 
que ele temas, pues tus tres últi -
mas pelícu las continúan exploran-
do en el lado oscmo del ser hu-
mano, en la irracionalidad de los 
mecanismos de poder y en la lu-
cha constante entre el bien y el 
mal, ya sea en una puritana co-
munidad rural escocesa (Rom-
piendo las olas), ya sea en la so-
ciedad danesa actual (Los idio-
tas), ya sea en la intolerante y 
clasista Nortcamérica de los años 
sesenta (Baila r en la oscuridad). 
No obstante, sería injusto no ad-
vertir igualmente la voluntad de li-
beración personal y profesional, y 
el anhelo de búsqueda de la ver-
dad y de la sinceridad, que presi-
den estas tres últimas películas, 
Así, en la primera das rienda suel-
ta al sentimentalismo más melo-
dramático (proscrito por el racio-
nalismo a ultranza ele tus padres 
durante tu infancia) y te enfrentas 
a la rígida ortodoxia protestante 
de tu país a través de una frágil 
Los idiotas 
heroína cató! ica, convertida casi 
en una santa, cuya andadura vital 
se resuelve en un mi lagro fi nal. 
En la segunda, te ciñes a los pre-
ceptos del Dogma para despojar a 
tu cine de todo el artificio anterior 
y vuelves a llevar, como cuando 
eras un niño, la cámara e n la 
mano, para que ningún mediador 
extraiio te impida recoger en ella 
el trabajo de los actores. En la ter-
cera, por último, ofreces una nue-
va propuesta de revitalización del 
géne ro mus ical, con la mirada 
puesta en la propuesta temática de 
Rompiendo las olas y en los re-
sortes técnicos de Los idiotas, 
pero yendo todavía un poco más 
lejos y utilizando hasta cien cáma-
ras di gita les para roda r las se-
cuencias musicales. 
El azar de la toma imprevista e im-
previsible, la búsqueda de la emo-
ción y de la verdad efímera del 
instante, el deseo de capturar los 
mejores momentos interpretati vos 
de los actores, la refl exión implíci-
ta en el propio hecho de fi lmar, la 
importancia secundaria del guión o 
de las reglas cl ásicas del monta-
je ... , son varios de los fundamen-
tos sobre los que has ido constru-
yendo tus películas durante es ta 
última década. En ellas, los anti-
guos héroes de tu tri logía de los 
och enta (El element o del cr i-
men , E pidemic y Europa) han 
cambiado, y tus protagonistas no 
son ya esos personajes masculinos 
bienintencionados e ingenuos que 
van sembrando el mal a su paso 
mientras pretenden compone r e l 
caos que los rodea, sino mujeres 
sencillas, también ingenuas y frági-
les (de ahí las actrices de físico 
menudo escogidas para darles pre-
sencia en la pantalla), poseedoras 
de unos valores mora les inque-
brantables por los cuales darán la 
vida o se sacrificarán cuando las 
imágenes lleguen a su recodo final. 
Ése es el camino qu e, de mo-
me nto, recorres ahora, aunque 
e ntre medias tu vieses t iempo 
tambi én para concebir una intere-
sante pe1jormance plástica y tea-
tra l, en el Museo de Arte Moder-
no de Copenhague, con el título 
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de Psyclwmobile, dentro de los 
actos programados durante la ca-
pitalidad cultural de la ciudad en 
1996. O también de publicar, tal y 
como deseas que hagan igualmen-
te o tros directores (cuyas biogra-
fias, además, lees con interés), el 
diario de rodaje de Los idiotas. 
DIEZ Tienes e1!(rente a Jean-
Marc Barr, el actor que inteJpre-
ta al protagonista de Europa, y 
comienzas a rodar los dos minu-
tos anuales de Dimensión. Éste 
es tu proyecto a más largo plazo, 
ya que llevas filmando la película 
desde hace varios ar"íos, a ese rit-
mo tan lento y pausado de pro-
ducción, y tienes previsto acabar-
la en el 2024. Es una obra extra-
iia, dific il y compleja que, como 
tú adelantas, tal vez sólo hable, 
cuando se halle terminada, de las 
dificultades para realizar una pelí-
cula de este tipo. Mientras tanto, 
tienes previsto concluir la escritu-
ra y el rodaje de la tercera y últi -
ma parte de tu serial televis ivo, y 
debes film ar, con N icole Kidman 
como probable protagon ista, tu 
próxima película, Dogville, una 
especie de thriller cuyos perfiles 
resultan di flciles de definir en es-
tos mome ntos. La prensa habla 
también de que, en e l año 2006, 
montarás, en Bayreuth, la ópera 
El anillo del nibelungo, de Ri-
chard Wagner, como un testimo-
nio más de tus ambiciones artísti -
cas. La sombra de tu madre pare-
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ce, pues, continuar persiguiéndote 
todavía; pero, al fin y al cabo, tú 
fui ste quien antepuso e l "von" a 
su apellido. Así son las cosas. 
01 \\ 
1. Ambas son hijas de su primer matri-
monio con Cecilia 1-!olboek. Posterior-
mente, el cineasta se divorc iaría de su 
primera mujer para casarse con Benle 
Froge, la institutriz de sus hijas. De 
este segundo matrimonio nacerían los 
gemelos Ludwig y Benjamín. 
2. "Yo pinté probablemente entre diez o 
quince óleos y, después, me clewve, tras 
haber ejecutado 1111 autorretrato gigante 
de dos metros por tres. Vacié mi talento 
en él. De todas formas, creo que he 
atravesado la mayoría de los 'ismos' 
de la pintura durante este período. Co-
mencé por el impresionismo, por el ex-
presionismo y por la pintura na[{. He 
sobre1•olado todas las corrientes, aun-
que no flll 'e tiempo de practicar ni la 
pintura modema ni el arte abstracto". 
Bjorkman, Stig: Lars von Trier. Alfabe-
ta Bokfórlag A. B., Estocolmo, 1999 
(citamos por la traducción fra ncesa de 
Marie Berthe lius: Lars von Trier. En-
tretiens m·ec Stig Bjorkman. Cahicrs du 
Cinérna. París, 2000. Página 35). En un 
sentido parecido se manifiesta también 
el cineasta en la e ntrevista mantenida 
con Gérard Delormc: "Tricr. L 'anti lra-
in-train", en Premiere. Noviembre de 
2000. Página 1 1 O. 
3. En rea lidad, según confiesa el pro-
pio Lars von Trier, su primera pelícu-
la fue una especie de truco de magia a 
lo Mélies, donde se veía cómo una s i-
lla se iba desplazando sola a lo largo 
de l jard ín de s u casa (Le ¡\1/onde, 
mayo de 1991 ). 
4. "Creo que todos los problemas que 
conciemen al control y al caos proce-
den de mi adolescencia, cuando me de-
jaron increíblemente libre. l'o no tenía 
ninguna regla a la que sujetarme, y eso 
hizo que surgiemn los problemas - por 
ejemplo: ¿cuándo era necesario ir al 
dentista?-, porque todo lo tenía que de-
cidir yo solo. Resultado: 11110 deja todo 
sin hacer, lo que resulta muy angus-
tian/e. Yo debía, igualmente, obligarme 
a estudiar, pues nadie me decía cuándo 
tenía que hacerlo. Cuando 11110 110 tiene 
ninguna disciplina exterior, es preciso 
disciplinarse interiormente. Ésta es la 
razón por la cual tengo ahora 11110 dis-
ciplina de trabajo increíble". Declara-
c iones a Christian Braad Thomsen: 
"Controle el chaos", en Positif, 11° 428. 
Octubre de 1996. Página 21. 
5. "Del conjunto [de la serie] puede de-
ducirse que von Trier tiene 1111 cierto 
menosprecio por la clase médica. Bajo 
su óptica, se presenta cada operación 
hospitalaria como una astucia compli-
cada, inventada por el personal, que 
busca con ella evitar cumplir con su de-
ber, el de curar las e1¡(ermedades. el de 
sanarlas. {. .. ) En el fondo, este hospital 
es tan sólo 1111 teatro donde se enfrentan 
las neurosis respectivas de los médi-
cos". Le Fanu, Mark: "The Kingdom . 
Esprit des étangs de blanchiment", en 
Positif, n•• 4 13-4 14. Ju lio-agosto de 
1995. Página 116. 
6. "Cuando 11110 110 puede controlar 
algo, siempre le queda el recurso de 
contar historias en las que pueda con-
trolar alguna cosa". Declaraciones de 
Lars von Trier a Marie-Evc Poisson: 
"Entretien avec Lars von Trier", en 
Positif, n•• 4 13-414. Ju lio-agosto de 
1995. Página 121. E insiste sobre esta 
m isma idea en una nueva entrevista: 
"Todo mi trabajo se parece a una te-
rapia " . Os tria, Vinccn l: "Les théra-
Europa 
pies de Lars von Trier", en Cahiers d11 
Cinéma, no 493. Julio-agosto de 1995. 
Página 53. 
7. "Como IIÍ sabes, st!{ro n11merosas 
fobias, y si 110 canalizase mi energía 
hacia 11n trabajo creativo me encontra-
ría enfrentado directamente a mis cm-
glls fias. Quizás ello si/lÍa mi actividad 
artística en una extraiia perspectiva, ya 
que aquélla no nace de tma necesidad o 
de una pulsión creadora, sino que es 
solamente un medio de supervivencia". 
13ji:irkman, Stig: op. cit. Púgina 22. 
8. A la pregunta de Stig Bjorkman so-
bre cuándo se antepuso la panícula 
"von" al apellido, Lars von Trier con-
testa: "Creo que en 1975. Pero los 
motivos de la misma se remontan mu-
clto más lejos en el tiempo ... , hasta mi 
abuelo Sven Trier. En Alemania, él es-
cribió siempre su nombre como Sv. 
Trier, pues la abreviatura de Sven es 
Sv. Sin embargo, por un malentendido 
surgido alrededor de esa 'v' mimíscu-
la. en Alemania se le atribuyó eltítttlo 
hcrr vvn Trier. Más tarde, esto se con-
virtió en una anécdota que mi familia 
disfrutaba contando". Bjorkman, St ig: 
op. cit. Página 9. 
9. Para una relación completa de estos 
primeros cortometrajes y de sus traba-
jos en la Escuela de Cine, véase Bjork-
man, Stig: op. cit. Página 247. 
1 O. "En esa época, yo estaba obnubila-
do por el trabcy·o técnico, que me pare-
cía lo más importante. Los actores 110 
significaban gran cosa". Bji:irkman, 
Stig: op. cit. Página 155. 
11. "[Riget] está inspirada. en cierta 
forma, en una serie americana, Homi-
cirle, realizada por BanJ• Levinson. 
ct~vos guiones estaban escritos a partir 
de alllélllicos sucesos policiales. Levin-
SOII emplea pam el rodaje la cámara 
al hombro, que estaba mt~\' de moda 
pur ento11ces. pero colltravielle //lime-
rosas reglas clásicas. sobre todo las 
que se refieren al eje de acción de la 
cámam. Es 111/l/ técnica que nosotros 
hemos tomado prestada de él. Además. 
Le1•insu11 inve11ta lo que yo cal{(icaría 
como el 'molllaje en el 1 iempo '. Es de-
cir, que si él me .filma dumnte el nio-
mento de sentarme, inmediatamente 
corta ese movitltiento y, en el pla11o si-
guiente, aparezco ya sentado. Se pro-
duce así tma e/ipsis que el'ila el rac-
cord entre los planos, lo que resulta. 
por otra parte, 11111)' documental". En-
trevista de Yincent Ostria: " Les théra-
pies de Lars von Trier", en Ca!tiers du 
Cinéma, n° 493. Julio-agosto de 1995. 
Página 53. 
12. "He querido trabajar e11 ww 1111eva 
dirección dándoles [a los actores] el 
máximo de libertad posible, lo que les 
incitaba a ofrecer lo mejor de sí mis-
Il/OS. El resultado es muy impactante, y 
resultaba gratifican/e ¡·erles ir cada vez 
1111 poco más allá. He utilizado igual-
mente //Ita téc11ica que me parece muy 
interesa11te: !te rechazado, primera-
mente, todas las reglas del montaje, he 
realizado cortes muy abruptos, lo que 
se percibe, además, en el film, me !te 
desembarazado igualmente de la conti-
llllidad, y esto me Ita permitido utilizar 
una técnica de la cual 110 había oído 
hablar hasta a !tora. que consiste en fil-
mar la misma escena bajo cinco u seis 
ángulos diferentes. (. .. ) Como no se 
respetaba la continuidad, todo resulta-
ba mucho más fácil. [Los actores] Ita-
cían cosas completamellle opuestas de 
una toma a otra, y podía11 e11contrarse 
delante de IIJW 1•enwna para dar 1111a 
réplica o delante de la puerta para dar 
la siguiente. Podían también j ugar más 
fácilmente co11 las emociones: rodar 
1111a escena encolerizados y rehacerla 
luego co1t aire de felicidad". Declara-
ciones a Maric-Eve Poisson: "Entretien 
avec Lars von Trier", en Positif, no 413-
4 14. Julio-agosto de 1995. Página 119. 
Para ampliar esta información sobre el 
cambio de estilo de Lars von Trier, véa-
se también Bjorkman, Stig: op. cit. Pági-
nas 148-149. 
13. Los textos de los tres manifiestos 
que acompaiiaron al estreno de sus pe-
lículas El elemento del crimen, Epi-
demic y Europa se encuentran trans-
critos en Bjorkman, Stig: op. cit. Pági-
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